























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































［1］ 「デュ ラーー受容史 500年」（シンポジウム）が2010年 11月13日に明治学院大学文学部芸術
学科・言語文化研究所・国立西洋美術館共催のもとに行われた。各講演ならびにシンポジウムの
内容に関しては、『言語文化』第 28号、明治学院大学言語文化研究所、2011年、3-168頁を参
照のこと。同テーマに関しては大英博物館展覧会カタログAlbrecht Dürer and His Legacy. The 
Graphic Work of a Renaissance Artist, London 2003を参照。　
［2］ H. Wölfflin, Die Kunst Albrecht Dürers, München 1905.　ハインリヒ・ヴェルフリン『アルブレヒ
ト・デュ ラーー の芸術』、永井繁樹・青山愛香訳、中央公論美術出版、2008年。
［3］ H. Wölfflin, Albrecht Dürer, München 1922.　ハインリヒ・ヴェルフリン『デュ ラーー の版画― 
H. ヴェルフリンの視点』、海津忠雄編訳、岩崎美術社、1-20頁を参照。このテキストははじめ1922
年に32頁の小冊子で出版された（Otto Reichl Verlag, München）。その後わずかに改訂を加え、
『アルブレヒト・デュ ラーー の芸術』の序論になった。　
［4］ 越宏一「中世の黙示録写本―その挿絵の造形原理」『Apocalypse from Dürer to Redon』、
東京芸術大学美術館カタログ、2010年、15-23頁を参照。
［5］ E. Panofsky, The Life and Art of Albrecht Dürer, Princeton 1955, p.14（以下、Panofsky, 
1955と略記）.  エルヴィン・パノフスキ 『ーアルブレヒト・デュ ラーー   生涯と芸術』、中森義宗・清水忠
訳、日貿出版社、1984年、12頁を参照（以下、パノフスキー、1984年と略記）。
［6］ 新藤淳「『宗教』  デュ ラーー の受難＝情熱」『アルブレヒト・デュ ラーー 版画・素描展―宗教・肖
像・自然』（展覧会カタログ）所収、2010年、23-24頁（以下、『アルブレヒト・デュ ラーー 版画・素描展』、
2010年と略記）。新藤は、デュ ラーー が自身の身体をキリストのイメー ジ記憶を上演するための媒体
として見いだしたと指摘している。
［7］ 1498年頃制作、エングレ ヴーィング、24.8 × 25 cm。デュ ラーー 自身が本作品を1520年の『ネー
デルラント旅日記』中に「海獣 Mehrwunder」と呼んだ。『アルブレヒト・デュ ラーー版画・素描展』、
2010年、cat.no.152を参照。





の下絵師として主に活躍した。拙稿A. Aoyama, “Ein bisher unbekanntes Vorbild für Dürers 
Thronender Greis und kniender Jüngling. Zum Entstehungsprozess der Werke Dürers aus 
den Wanderjahren”, in: Anzeiger des Germanischen National Museums, Nürnberg 2005, pp.7-
24; 青山愛香『デュ ラーー の遍歴時代―初期素描の研究』、中央公論美術出版、2009年を参照。
19
［10］ アビ・ヴァー ルブルク『デュ ラーーの古代性とスキファノイア宮の国際的占星術』（ヴァー ルブル
ク著作集5）、加藤哲弘訳、ありな書房、2003年を参照。
［11］ 1475年頃制作、エングレ ヴーィング、ドライポイント、40.6 × 28 cm。
［12］ G. Agosti / D. Thiébaut, Mantegna 1431-1506, Paris 2008, no. 76.  
［13］ 『マルティン・ショー ンガウア とー15世紀ドイツ銅版画』（展覧会カタログ）、国立西洋美術館、
1991年、cat.no.86。
［14］ 『ケルン聖書』の挿絵において、天使はデューラーのミカエルと同様に両腕を挙げて槍をつ
い て い る。F. Juraschek, Das Rätsel in Dürers Gottesschau. Die Holzschnitt-Apokalypse und 
Nikolaus von Cues, Salzburg 1955, Abb. 37.
［15］ 手本『ケルン聖書』とデュ ラーー の比較は、下村耕史『アルブレヒト・デュ ラーー の芸術』、中央
公論美術出版、1997年、pp.133ff.を参照。　




［18］ 1502年制作、エングレ ヴーィング、33.1 × 22.9 cm。ギリシャの懲罰の女神にローマの気紛れな
運命の女神フォルトウーナの図像が融合されていると言われる。完全なプロフィー ルで全身が描か
れたネメシスの裸体は、デュ ラーーが理想的なプロポーションを追求して、ヴィトルヴィウスの人体比
例に基づき描くことを試みたことが指摘されている。『アルブレヒト・デュ ラーー  版画・素描展』、2010
年、cat.no.151を参照。
［19］ 越宏一『ヨー ロッパ美術史講義  風景画の出現』、岩波セミナーブックス、2004年、165頁。
［20］ Albrecht Dürer, Vier  Bücher von menschlicher Proportion, Nürnberg 1528.　アルブレヒ
ト・デュ ラー 『ー「人体均衡論四書」注解』、前川誠郎監修・下村耕史訳注、中央公論美術出版、
1995年を参照。
［21］ 茶色のペン素描、26.8 × 18.3cm、ウィー ン、アルベルティー ナ美術館所蔵、Inv. 3155。




になる作品だと指摘した（F. Koreney, “Albrecht Dürer und die Vogelstudie der deutschen 
Renaissance”, in: Parnass, 3, 1985, pp.77-80）。
［24］ 前4世紀頃の原作によるローマ時代の模作。ウフィツィ美術館所蔵。
［25］ オリジナルは前 330–320年頃のブロンズ像。後 130–140年頃に大理石のコピーが作られた。
ヴァティカン美術館、Inv.1015。
［26］ 下村耕史「デュ ラーー的身体の受容―『アダムとイヴ』図を中心に」『言語文化』第 28号、
明治学院大学言語文化研究所、2010年、25-44頁。
［27］ Anne-Marie Bonne, ‘Akt’ bei Dürer, Köln 2001; Christian Schoen, Albrecht Dürer, Adam 
und Eva. Die Gemälde, ihre Geschichte und Rezeption bei Lucas Cranach d. Ä. und Hans 
Baldung Grien, Berlin 2001. 下村はボネとシェ ンーが ‘Akt’と定義するものを「理想的人体像を求
めて、芸術的に構成され造形された裸体像」としている（下村耕史「デュ ラーー的身体の受容―
『アダムとイヴ』図を中心に」、27-28頁）。
［28］ 『アルブレヒト・デュ ラーー 版画・素描展』、2010年、cat.no.136。
［29］ 越宏一『ヨー ロッパ美術史講義  風景画の出現』、142-144頁、図83を参照。
［30］ 1520年 8月19日には、「彫刻家でコンラ トーという親方に《書斎のヒエロニムス》《メレンコリ
ア》、新作聖母版画三点、《アントニウス》と《ヴェロニカ》を送って贈り物とした」とある。アルブレヒト・
デュ ラーー 『ネーデルラント旅日記』、前川誠郎訳、岩波文庫、2007年、64頁。




ス》（M.227）である。その後 1511年頃の二点の素描（W.589, W.590）、ならびに木版画（M.228, 
M.192）、そして1521年の油彩画（リスボン、国立美術館）が続く。なお「書斎の聖ヒエロニムス」
の主題ならびに室内表現の様式的発展についてはAnna Strümpell, “Hieronymus im Gehäus”, 
in: Marburger Jahrbuch II, 1925を参照。デューラー自身、1514年の銅版画を《書斎の聖ヒエロ
ニムス Hieronymus im Gehäus》と呼んで、荒野にいるタイプの聖ヒエロニムスと区別していた（R. 





［34］ Friedländer, E. N. P., Bd. 1, Tafel 38.　この作品についてはStroo/Syfer-d’ Olne, The 
Master of Flemalle and Rogier van der Weyden Groups. Catalogue of Early Netherlandish 
Painting in the Royal Museums of Fine Arts of Belgium, Brüssel 1996, pp.36-50を参照。また、ブ
リュッセルの王立美術館所蔵の《受胎告知》（Inv. no. 3937）が《メロ ドー祭壇画》の《受胎告知》
に先行するという説はS. Kemperdick, Der Meister von Flemalle. Die Werkstatt Robert Campins 
und Rogier van der Weyden, ARS NOVA II, Turnhout 1997, pp.77-99を参照。








Nachlass, Bd. 2, pp.75-76を参照のこと。
［36］ 1470年頃、油彩画、97 × 246cm、ベルリン、絵画館所蔵。E. Dhanens, Hugo van der Goes, 
1998.
［37］ 1646年、油彩画、45 × 67 cm、カッセル、絵画館所蔵。
［38］ 1657年頃、油彩画、83 × 65 cm、ドレスデン、古典絵画館所蔵。
［39］ 『アルブレヒト・デュ ラーー 版画・素描展』、2010年、cat.no.156を参照。
［40］ 預言者エレミア、1511–12年制作。ヴァティカン宮、システィー ナ礼拝堂天井壁画。
［41］ Panofsky, 1955, pp.156-171.　パノフスキー、1984 年、157-173頁。
［42］ この犬は「人文学者の肖像」に関連付けられており、《書斎の聖ヒエロニムス》の主題に描
かれることは非常に稀である。H. Friedman, A Bestiary for Saint Jerome. Animal Symbolism 
in European Religious Art, Washington 1980, pp.208f.; P. Reuterswärd, “The dog in the 
Humanist’s Study”, in: Konsthistorisk tidskrift, 50, 1981, pp.53-69; M. Agthe, Das Bild des 
Hundes in Albrecht Dürers Gesamtwerk. Darstellungen und Deutungsversuche, Bochum 1987, 
pp.123-125. 一方で《メレンコリアI》においてメレンコリアの足下にうずくまる犬は、メレンコリアの副
次的なモティー フとして、メレンコリアと共に苦悩する仲間であると解釈されている（R. Klibansky/
E. Panofsky/F. Saxl, Saturn and Melancholy, Studies in the History of Natural Philosophy, 
Religion and Art, 1964, p.320; クリバンスキー、パノフスキー、ザクスル『土星とメランコリー   自然哲
学、宗教、芸術の歴史における研究』、田中英道監訳、晶文社、1991年、291-292頁）を参照。
［43］ この多面体に浮かび上がった染みが、頭蓋骨を表すとした最新の論考は、佐藤直樹「『自
然』  写実から潜在的イメー ジへ」『アルブレヒト・デュ ラーー 版画・素描展』、2010年、197頁を参照。
［44］ この作品を「昼の瞑想」と「夜の瞑想」と考え、左に《書斎の聖ヒエロニムス》、右に《メレン
コリアI》を置くという説もある（『アルブレヒト・デュ ラーー版画・素描展』、2010年、cat.no.156）。一
方ヴィンクラ （ー1928年）やシュースタ （ー1986年）は逆の配置を考えている。F. Winkler, Dürer. 
Des Meisters Gemälde, Kupferstiche und Holzschnitte, Klassiker der Kunst in Gesamtausgaben, 
Bd. 4, Berlin-Leipzig, 1928, pp.152ff; P. K. Schuster, “Bild gegen Wort. Dürer und Luther”, in: 
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, 1986, p.39.
［45］ この初期ネーデルラント絵画特有の造形原理については、O. Pächt, “Gestaltungsprinzipien 
der westlichen Malerei”, in: Kunstwissenschaftliche Forschungen, 2, Berlin 1933, pp.75-100; 
O. Pächt, Methodisches zur kunsthistorischen Praxis, München 1977, pp.17-58; 青山愛香『遍
歴時代のデュ ラーー 作品―初期ネーデルラント絵画の影響をめぐって』（Aspects of Problems in 
Western Art History）、2002年、33-45頁；青山愛香『デューラーの遍歴時代―初期素描の研
究』、77-84頁を参照。
［46］ R. Schoch / M. Mende / A. Scherbaum, Dürer. Das druckgraphische Werk, Bd. I, Nr. 
114, München / Berlin / London / New York 2001, Nr. 42.　サイズは16.3 × 11.8 cm。
［47］ R. Schoch / M. Mende / A. Scherbaum, Dürer. Das druckgraphische Werk, Bd. I, Nr. 
43.　サイズは16.6 × 11.9 cm。
［48］ Panofsky, 1955, p.86; パノフスキー、1984年、87頁を参照。
［49］ デュ ラーーは未完の草稿『絵画論』の第 II部第二章では「馬の尺度」について論じている。
アルブレヒト・デュ ラー 『ー「人体均衡論四書」注解』、310-311頁を参照。デュ ラーーは『絵画論』
の中で「馬は最も人の役に立つ動物で、気晴らしにも仕事のためにも大変望ましいものである」と記
した（下村耕史『アルブレヒト・デュ ラーー の芸術』、299頁を参照）。
［50］ R. Schoch/ M. Mende/ A. Scherbaum, Dürer. Das druckgraphische Werk, Bd. I, Nr. 
94.　サイズは11.9 × 7.5 cm。
［51］ R. Schoch/ M. Mende/ A. Scherbaum, Dürer. Das druckgraphische Werk, Bd. I, Nr. 
93.　サイズは11.9 × 7.6 cm。
［52］ O. Pächt, Venezianische Malerei des 15. Jahrhunderts, Die Bellinis und Mantegna, 
München 2002, Abb. 203. ペヒトはこの作品をベッリー ニが、マンテーニャの《サン・ゼ ノー祭壇画》
（ヴェローナ、サン・ゼ ノー教会）へのオマージュとして制作したとしている。
［53］ G. Agosti/ D. Thiebaut, Mantegna 1431-1506, Fig. 42.
［54］ デュ ラーー のヨハネのドレパリー を見ると、右腕にドレープを回し込んでおり、まさにローマのトー
ガ（外衣）をまとった姿である。その姿は紀元前340年頃のローマンコピ 《ーソフォクレス像》（ローマ、
ヴァティカ ノー美術館）を思わせる。




［58］ この作品は、2010年国立西洋美術館主催の「アルブレヒト・デュ ラーー 版画・素描展―宗教・
肖像・自然」に展示された。同展覧会カタログcat.no.124を参照のこと。
［59］ オットー ・ペヒトはデュ ラーー が遍歴時代に伝統的な絵画モティー フを自作に用いる際に、従来
の絵画モティー フを新たに自然主義的な描写に描き直していることを指摘し、描かれたモティー フが
絵画的伝統の約束事としてのモティー フと、自然主義的描写の二重の根（Doppelte Wurzel）があ
ると指摘した（O. Pächt, Methodisches zur kunsthistorischen Praxis, München 1977, pp.168-169
を参照）。
［60］ ハ レームの画家ヘールトヘン・トー ト・シント・ヤンスがデュ ラーー 作品に与えた影響については拙
稿、青山愛香『遍歴時代のデュ ラーー作品―初期ネーデルラント絵画の影響をめぐって』、21-32







Aika Aoyama, “Ein bisher unbekanntes Vorbild für Dürers ‘Thronender Greis und kniender 
Jüngling’. Zum Entstehungsprozess der Werke Dürers aus den Wanderjahren”, in: Anzeiger 
des Germanischen Nationalmuseums, 2005, pp.7-24を参照。
［63］ デュ ラーーのこの特徴ある顔立ちについては、前川誠郎『デュ ラー  ー  人と作品』、講談社、
1990年、7-14頁を参照。
［64］ Exh. cat. Albrecht Dürer, Wien 2003, Nr. 16-17.　1494年頃、水彩素描、36.8 × 27 cm、
33.5 × 26.2 cm、ウィー ン、アルベルティー ナ美術館所蔵、Inv. 3057, 3058。
［65］ デュ ラーー 自身が1524年に記した『家譜』に次のように記している。「私が巧みに仕事ができ
るようになったとき、私の興味は金細工よりも絵画へと導いた。そのことを私は父に打ち明けた。しか
し彼はあまり喜びはしなかった。何故なら私が金細工修行に費やした無駄な時間が彼を悔やませ
たからである」。前川誠郎『デュ ラーー   人と作品』、30頁。




Albrecht Dürer’s Artistic Style: Two Extremes
Aika Aoyama
The question of style of Dürer’s arts has been variously assessed over the 
long history of the reception of his works. Indeed, the image of both his 
arts and of Dürer himself have changed from era to era.
 Generally, Dürer’s style vacillated between Italian and Northern 
European creative principles (Gestaltungsprinzip), and depending on the 
period, this duality was evaluated in completely different terms.
 E. Panofsky (1955) expressed Dürer’s inner qualities as “internal 
reason and intuition, “generalizing formalism and particularizing realism” 
and “humanistic self-reliance and medieval humility,” and that his arts 
were born from the mutual reinforcement of these conflicting impulses. In 
addition, Panofsky stated that it was overly simplistic to consider that the 
internal tensions of Dürer’s works were derived only from the influence of 
late German Gothic styles or the Italian Renaissance on the mind of the 
late German Gothic artist. Rather, the dualities found in Dürer’s internal 
world were based on the internal complexities of his own psyche. This 
article examines how this bipolar quality or duality plays out in eight of 
Dürer’s prints and oil paintings, namely his St. Michael Fighting the Dragon 
(B.72) from his Apocalypse woodcut series, his etching Nemesis (B.77), 
his 1504 etchings Adam and Eve (B.1) and Nativity (B.2), his 1514 master-
pieces St. Jerome in his Study (B.60) and Melancholia I (B.74), along with 
his later oil painting, The Four Apostles (1526, Alte Pinakothek, Munich). 
 At the age of 14 Dürer began his apprenticeship in the family trade 
with his father, a goldsmith and jeweler. Thus from an early age he had 
experience at grasping form as a three-dimensional thing. He then asked 
his father for permission to switch to studying under a painter, and so he 
would learn two different ways of seeing things. In other words, part of him 
viewed things as three dimensional, and another part considered things 
in terms of planar paintings made up of lines and color. Essentially, he had 
two “visions” of the world. This article further clarifies that Dürer was in 
the habit of taking the forms born from these different approaches and set-
ting them up in opposition. 
 As has been previously thought, Dürer did not embrace early 
Netherlandish and Italian art in order to extract himself from his artisti-
cally backward homeland. Rather, his special “vision” and trait which he 
had developed early on made him need to seek out arts based on com-
pletely different principals, namely Italian art and early Netherlandish 
painting, late medieval Gothic art and Renaissance art. Caught in the 
middle between the 15th century’s artistic revolutions in north and south, 
he vacillated between two differing sets of artistic principles. In essence, 
this was a most suitable position for someone with dual sensibilities. Dürer 
can thus be said to have had the most suitable and innate character to be 
considered a man of the late 15th century German art, caught between 
early Netherlandish art and Italian Renaissance. 
